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Introducción



Durante más de cinco años he trabajado en la idea de ordenar parte del material sobre el entrenamiento actoral que he realizado y difundido tanto en espacios académicos como en grupos profesionales. El Doctorado en Artes realizado en la Escuela de Estudios Sociales y Humanos de la Atlantic International Univesity me brindó la posibilidad de reflexionar sobre varios temas que había tocado tangencialmente, pero sobre los cuales no había profundizado de manera sistemática.


Aunque he publicado dos libros sobre pedagogía y didáctica para la preparación de actores y actrices: Voces para la escena (2001) y Teatro en acción: propuestas pedagógicas (2009), y varios ensayos sobre el tema, en realidad no había tenido la oportunidad de abordar las tendencias de la investigación y la creación teatral contemporánea y su relación con la epistemología, la etnografía o la antropología (es decir, con varias de las ciencias sociales y humanas).


Se trata también de saldar una deuda con aquellos maestros que me han aportado y lo siguen haciendo, ya sea porque sigo remitiéndome a ellos cada vez que necesito una justificación teórica práctica o vivencial, o porque tuve la fortuna, el placer y el privilegio de trabajar con ellos1 en algún momento de mi vida, dejando huella impresa en mi cuerpo, mi mente y mi naturaleza:


•Vsevolod Meyerhold, con su técnica de biomecánica, me sacó de la incertidumbre y me dio la posibilidad de asumir la preparación para la escena desde el oficio; esto es, desde la actividad creativa, donde se desarrollan habilidades, pensamientos y destrezas que son aplicables en la escena, no solo en la creación de personajes, sino en la configuración de estados, escenas y situaciones.


•Eugenio Barba y Jersey Grotowski me permitieron entender que estudiar el entrenamiento actoral es indagar sobre múltiples personas que, en culturas y manifestaciones artísticas y en diferentes épocas y contextos, han superado a punta de coraje las miles de dificultades que se nos presentan para poder seguir manifestándonos y existiendo como opción teatral.


•Mi maestro griego Theodoros Terzopoulos me aportó en amor, rigor, disciplina hacia el oficio. Haber participado como asistente en la puesta en escena de Las bacantes y compartido su espacio de investigación sobre la preparación de actores hacia la tragedia y el ritual me permitió comprender que prepararse para la escena es más que una labor física: en realidad, es el despertar de la sensibilidad hacia la creatividad que viene viajando hacia nosotros desde las culturas primigenias y ancestrales.


•Nuestro Maestro Santiago García (q. e. p. d) nos sigue enseñando que todo lo que llamamos teatro y las variadas formas de prepararnos para el oficio son inútiles si no los conectamos con nuestros contextos. Sus libros, sus enseñanzas, sus planteamientos son un sendero para asociar eso tan dilatado que entendemos como arte teatral con la realidad, es decir, con la vida.


En este libro abordo varios de los planteamientos de estos grandes maestros y de muchos otros, intentando desarrollar diferentes tópicos de la preparación para la escena y, sobre todo, buscando una posibilidad de convertir lo teórico en una propuesta práctica, para clarificar eso que entendemos como entrenamiento actoral en una sociedad multicultural. Los siete capítulos de esta publicación incluyen reflexiones sobre el proceso de la investigación-creación teatral y sobre cómo la revisión de estas metodologías posibilita nuevas alternativas para las artes, pues el artista ya no se percibe solo como creador, sino como el investigador que genera conocimiento tanto en lo científico como en lo artístico.


Establecer una relación entre la investigación-creación teatral y la preparación para la escena dispara las posibilidades de creatividad y nos lleva a complejizar el universo de la persona, sus estados y, fundamentalmente, el personaje, con la posibilidad de adherirlo a otros universos —artísticos, antropológicos, semióticos, etnográficos y epistemológicos—, donde los marcos referenciales y conceptuales amplían los contornos y los universos.


Profundizar sobre la relación que existe en las artes escénicas entre la comunicación corporal, los sentimientos, las emociones y los estados nos brinda territorios de exploración inimaginables, donde el cuerpo se puede entender y comprender no solo como el que transmite o recibe información, sino como un conjunto integrado que configura y transforma la cultura, la sociedad y, esencialmente, el individuo. Ahondando un poco más en el sentido comunicativo, se puede arriesgar la idea de que no nos estamos remitiendo solo a esquemas comunicativos, donde hay un emisor, un receptor y un mensaje, sino a que el teatro se entiende como un acontecimiento, como un convivio (Dubatti, 2012), que transmite y genera sentimientos, opciones de vida y vivencias insospechadas, donde la creatividad y la imaginación tienen un papel preponderante.


Esta perspectiva fue de vital importancia para entender de qué manera, en ese acontecimiento escénico, la formación trae múltiples posibilidades e identifica otras formas de abordar el hecho teatral. Preguntarse por el aporte del arte escénico a la labor que se hace a nivel individual, grupal y académica —y cómo esos tres territorios se complementan a pesar de las diferencias y distancias— es lo que, en últimas, cuenta al momento de seguir una ruta creativa e investigativa.


De alguna forma, la investigación-creación sobre la preparación para la escena nos condujo a indagar sobre la pedagogía teatral, vista y entendida como los marcos referenciales y conceptuales en el proceso de enseñanza-aprendizaje; diferente de la didáctica teatral, que si bien se consolida como la manera de transmitir el conocimiento artístico, no siempre genera nuevo conocimiento ni nuevas teorías estéticas. La búsqueda de técnicas apropiadas para prepararnos para un teatro contemporáneo y, al tiempo, sumergirnos en algunas otras ya estudiadas como la biomecánica nos permite crear contrastes y establecer comparaciones, para finalmente profundizar en aquellas que en determinado momento soportan nuestros procesos de creación.


Todo condujo a la pregunta: ¿es más importante retomar ejercicios planteados en diferentes contextos para la preparación de actores/actrices o generar nuevas opciones de preparación?


Y es quizás en esta dirección donde el presente libro asume el mayor riesgo, pues al revisar varias técnicas de entrenamiento existentes y experimentar en la práctica algunas de ellas, llego a la conclusión de que en nuestra vida y en nuestra experiencia era y es válido intentar generar nuevos entrenamientos sobre el control de la fuerza y el equilibrio del cuerpo, la orientación y aplicación de la mirada, la liberación de tensiones, los diversos niveles de dificultad, el ritmo individual y grupal, el uso de pies y manos, las diferentes formas de sistematizarlos y, sobre todo, las múltiples formas de jugar e improvisar en la escena a partir del cuerpo esencial. Temas que, si bien han sido tratados por muchas otras técnicas, aquí intentamos pensarlos desde nuestras especificidades, características, contextos geográficos, sociales y culturales, en especial teniendo en cuenta nuestras posibilidades, virtudes y dificultades.


Esa indagación condujo a descubrir que en casi todas las técnicas el vestuario se menciona y se le da gran valor en el momento de crear un personaje, pero que en muy pocas oportunidades se realiza trabajo de preparación para la escena con él; en consecuencia, no se ha explorado la influencia emotiva, sensitiva y psicológica en la persona que lo utiliza, entendida como un actor o una actriz en formación que se prepara para la escena.


El último capítulo de este libro es una pequeña reflexión sobre cómo sería ese cuerpo preparándose para la escena, en los marcos de una teoría poshistórica, y por qué podemos establecer diferencias entre un cuerpo inmerso en la historia y un cuerpo que se proyecta libre hacia la poshistoria; es decir, un cuerpo en constante estado de creatividad más allá de la misma historia.


Conceptos como cuerpo sensible, cuerpo esencial o cuerpo integral no son más que otra manera de remitirnos al cuerpo que va más allá de los huesos, los músculos, la sangre; lo que tendemos a llamar cuerpo físico. El cuerpo que se prepara para la escena es un cuerpo sensible, pensante, impresionable y perceptivo; es un cuerpo integral o, tal vez, esencial; comprendido así, es un cuerpo de importancia primordial para nuestro quehacer, por eso no puede sintetizarse en una sola definición.


Es paradójico2, pero en esta reflexión me invito a regresar al ritual, al lugar donde vivencia y re-presentación son inseparables, a ese lugar privilegiado donde las culturas primigenias no están atravesadas por el comercio ni por la industria y que aún persisten en un arte unido a las creencias y la religiosidad, a la vivencia y la armonía, al rescate del juego, pero en constante fraternidad con la memoria colectiva, con la huella impresa en nuestra genética corporal, que aún tiene mucho de mamífera y de anfibia, pues seguimos siendo seres biológicos, es decir, animales, y también somos polvo de estrellas, es decir, parte del universo.
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Capítulo I



Metodología de la investigación teatral


Este capítulo indaga cómo se han consolidado algunos modelos y metodologías de investigación asociados a la creación escénica y a la exploración de los discursos escénicos o performativos. Por ello, se tratan temas relativos a la investigación artística escénica y se abordan campos disciplinares en los que se pueda instalar la producción del conocimiento teatral, argumentado en disertaciones teatrales que conlleven la solución de problemas teóricos y metodológicos en la escena contemporánea. El capítulo se organiza en torno a la argumentación de diversas metodologías y tiene como objetivo conducir al desarrollo de teorías que permitan asimilar la experiencia personal de docentes, actores, directores e investigadores.


Recurro a modelos que admiten el ejercicio individual y colectivo en la búsqueda de nuevas metodologías para el desarrollo de la escena contemporánea. Pero, ¿por qué es necesario aprender e indagar metodologías de investigación escénica? Porque estamos en un medio donde es ineludible analizar cómo evoluciona y se transforma el conocimiento escénico contemporáneo, cómo ha cambiado, qué variaciones ha sufrido y, sobre todo, cómo se ha consolidado la enseñanza de metodologías. Es fundamental revisar las modificaciones de la práctica y de la teoría en cuanto a los métodos y respecto a cómo se instalan nuevos conceptos y nuevas técnicas. Con seguridad, el estudio de estas transformaciones aporta no solo a los hacedores del teatro, sino a los formadores y académicos de las artes escénicas contemporáneas.


No sé hasta dónde sea posible trazar un mapa claro y eficaz que permita revitalizar, analizar y cuestionar las diferentes metodologías que se han implementado en la puesta en escena contemporánea, pues no se trata de realizar un diagnóstico o un estado de la investigación en artes escénicas. Sin embargo, es vital que los hacedores, formadores, estudiosos y, principalmente, investigadores de las artes escénicas puedan establecer comparaciones y metodologías para implementar algunas posibilidades en su labor como creadores.


Como es sabido, la investigación en artes se ha protegido y amparado en los modelos investigativos y en los marcos teóricos y conceptuales de las ciencias sociales, las ciencias humanas, la comunicación e incluso las ciencias políticas. No estoy seguro de si podamos hablar de unas ciencias del arte o de las ciencias del teatro, como lo afirma Dubatti (2014): “Sostenemos que se hacen necesarias las ciencias del arte, con su producción de conocimiento específico, porque deben atender problemas con los que se enfrentan (o no pueden enfrentarse por las limitaciones de sus marcos) otras ciencias” (pp. 59-60)3. Por lógica deberíamos hablar de conocimiento artístico, un tipo de conocimiento que puede dialogar como interlocutor válido con el científico, no solo en el campo de las ciencias, sino en todos los territorios escénicos, incluyendo los académicos y empíricos.


Es verdad que en los últimos años aumentó el interés por la investigación en artes y, específicamente, en el teatro. No es que antes no hubiese habido investigación, sino que en la actualidad esta tiene nuevos e inesperados desafíos, como la relación entre el conocimiento científico y el artístico; la necesidad de argumentar la praxis y las búsquedas escénicas, y la importancia que han cobrado los marcos teóricos y conceptuales. Para nadie es desconocido que el arte y el teatro se componen de singularidades y de especificidades que no han sido acogidas y tratadas con claridad por las ciencias y, en especial, por las ciencias sociales y humanas.


Tampoco podemos negar el vínculo que existe —y que seguramente seguirá existiendo— entre las ciencias sociales y humanas y el arte teatral: ambos buscan ampliar sistemáticamente su conocimiento de modo autónomo y en co-relación. Incluyen en sus indagaciones las manifestaciones creativas o innovadoras, de lo cual se deduce que no proceden de manera aislada y coyuntural, sino que se van configurando junto con el desarrollo cultural, político y social. De ahí que sea necesario indagar cómo se configuran los marcos teóricos, tanto en las ciencias como el arte, y cómo cada uno de ellos busca campos específicos de investigación. Esta relación incluso alcanza a permear ámbitos como la industria cultural, el comercio artístico y la economía naranja.4


Las prácticas culturales y de re-presentación se encuentran estrechamente ligadas a las dinámicas sociales, por eso algunos estudiosos consideran que las experiencias estéticas y el desarrollo tecnológico están asociados. El debate, entonces, no consiste en si se deban adelantar investigaciones en el campo del arte asociadas al campo de las ciencias, sino en clarificar la relación que puede existir entre las investigaciones en artes y las investigaciones científicas. Desde mi perspectiva, no se trata de encontrar en la ciencia las justificaciones de la investigación en artes, sino de justificar la investigación-creación desde el arte: considerarlo un campo de conocimiento autónomo, reconocer sus mecanismos, procedimientos, procesos, el modo en que sistematiza el conocimiento y complementa los otros campos de conocimiento.


Eso nos puede conducir a un debate ético y nos cuestiona sobre cómo se ha implementado el conocimiento artístico en el desarrollo de la cultura y de la sociedad, y cómo apoya o permite las grandes acumulaciones de pertenencia y de capital. No es mi interés introducirme en el debate político-económico, pero lo cierto es que en la actualidad el arte forma parte de la gran industria cultural y globalizante. Es un producto de consumo más, como pretende definirlo la economía naranja. Entonces, ¿sería lícito preguntarnos si el arte y la cultura pueden escapar a estas tendencias contemporáneas, o si se pueden convertir en una posibilidad diferente de asumir la configuración cultural y artística? Esta pregunta encierra una gran responsabilidad, que solo puede suplirse si consideramos al arte como una fuente de conocimiento autónoma, que desarrolla y define sus propios contornos investigativos y creativos.


En las artes escénicas, el problema puede ser más complejo, pues existe una aparente dicotomía entre la intelectualidad y la emocionalidad. Esta diferencia, en algunos momentos, es irreconciliable y nos lleva de nuevo a debates profundos y extensos en torno a si lo sustancial es la forma o el contenido. La falsa fisura entre estas dos funciones del comportamiento humano condujo a una separación que vinculó al conocimiento con la función intelectual y al sentimiento con la función creativa. Se creía y promovía que esta función, la creativa, era menos importante que la racional o aquella derivada del pensamiento.


Esa posición u oposición tiene su origen en la manera en la que implementamos y asimilamos el pensamiento occidental y cómo este establece una escala de valores y les da prioridad a las ciencias, relegando el arte. Instaura también sistemas jerárquicos de clasificación en los que la música está en la parte más alta, las artes plásticas y visuales están en el medio, y el arte escénico está en los últimos escalones. Por fortuna, ahora la epistemología, la antropología, la psicología, la sociología, la neurología y las ciencias de la comunicación reconocen que es necesaria la unión entre el intelecto y la emoción para generar un conocimiento apropiado, que corresponda a las exigencias de la contemporaneidad:


Concretamente puede establecerse que, en el conocimiento humano, el despliegue del pensamiento no es únicamente lecto-numérico; recurre a una gran diversidad de códigos, exige una multiplicidad de estrategias que permiten la expansión integral de los sujetos y de los colectivos para concebir, comunicar, adquirir y desarrollar la información, el conocimiento y el saber indispensable para la sobrevivencia.5 (Niño, 2011, p. 12)


Sería descabellado pensar que la obra de arte escénico no es una expresión intelectual del pensamiento universal, ni una construcción del conocimiento humano; por ello, es fundamental volver a interrelacionar la investigación en artes escénicas con las ciencias sociales y humanas, y con el conocimiento científico en general.


Las formas de investigar requieren —y de hecho recurren— a diversos métodos y estrategias; sin embargo, en esencia, tanto el arte como la ciencia acuden a la exploración, la indagación, la renovación, la innovación (en etnografía se habla de describir, traducir, explicar e interpretar); procesos que adquieren el nombre de investigación. Quizás la diferencia está en que el arte siempre relaciona la investigación con la creación, mientras las ciencias sociales y humanas relacionan la investigación con la innovación; en ciencias, la investigación comienza a perfilarse a partir de una pregunta, un problema personal, social, formal o estructural.


Si bien en artes puede iniciarse el proceso investigativo a partir de estas inquietudes, también es cierto que la manera de producir conocimiento en esta área y, en específico, en teatro es diferente a la de otras disciplinas, pues está mediada por la intuición, la sensibilidad y la exploración emocional. No se parte necesariamente de un problema, hipótesis o pregunta; puede surgir desde un afecto, una emoción, una intuición, una idea o un concepto. En algunos casos, puede tratarse de una inquietud personal relacionada con la historia de vida propia o el análisis de un estudio de caso específico, donde la emoción y los sentimientos son piezas fundamentales.


Está claro que eso no quiere decir que la genética, las matemáticas, las ingenierías, la antropología, la sociología o la psicología no sean capaces de generar emoción y producir una especial y creativa disposición de sus argumentos, hasta convertirlos en un conocimiento disfrutable, deleitable y asimilable sensiblemente. El arte y la producción artística escénica también pueden asumirse con rigor intelectual, sistematización de la información y reflexión racional, utilizando diferentes y diversos mecanismos intelectuales para su argumentación. No es válido entonces seguir pensando que solo la ciencia produce productos contrastables y comparables; de hecho, una de las principales metodologías a la que actualmente recurren las artes escénicas es la comparación de “resultados o productos”6 de creación. De modo que, al igual que la música y las artes plásticas, su re-producción es posible siempre y cuando no atente contra la originalidad.


Desde hace cientos de años el arte replica métodos y procedimientos de reproducción. Claro ejemplo es la interpretación musical o el montaje de obras de repertorio. En la contemporaneidad se acepta incluso la re-interpretación de las obras consideradas clásicas y la reinterpretación escénica. Se llega a niveles de nuevas alternativas como la re-presentación del performance, que necesita ensayo, repetición y revisión de resultados de eventos que fueron pensados para realizarse una sola vez.


Músicos, actores o intérpretes dancísticos o performativos consideran fundamental la consistencia del resultado de su trabajo; por ello ensayan exhaustivamente para interiorizar no solo procedimientos, sino estados emotivos. Es un mecanismo muy similar a la famosa prueba y error a la cual recurren las ciencias sociales y humanas para verificar los resultados y buscar otras alternativas: “En otras palabras, la interpretación en el arte y la tecnología en la ciencia se ocupan de la reproductibilidad de los resultados” (Niño, 2011, p. 12). A la ciencia le es fundamental la originalidad, porque con ella pretende la expansión de las fronteras de su conocimiento, y sabemos que el arte en gran medida se justifica con la originalidad, esta sustenta sus diversos niveles de creatividad. Pero, ¿qué es lo original en las artes escénicas? Esta es la pregunta que me conduce a la necesidad de profundizar en la investigación del campo del conocimiento artístico.


A. Sobre investigación-creación en artes escénicas


Cuando en artes escénicas hablamos de investigación-creación, necesariamente nos estamos refiriendo a un teatro que tiene en cuenta a quién va dirigido, qué desea comunicar y qué relaciones pretende establecer con el asistente, público, espectador, observador, escucha o testigo. Todo depende del tipo de creación que ponemos en escena. Puede ser que solo nos interese tener espectadores que aprecian la obra o vean el espectáculo como divertimento; puede existir la idea de público como el conjunto de personas que observan el evento y por su interés confluyen en el lugar de la representación. También tenemos a aquellos asistentes que solo están presentes en el lugar del suceso o, en su sentido primigenio, los que ayudan a configurar el espectáculo. Por otro lado, están los partícipes o testigos que no solo asisten u observan, sino que inciden directamente en la propuesta, participan de ella y, por tanto, tienen parte de la responsabilidad en el desarrollo del evento o suceso escénico.


La investigación-creación, en varias oportunidades, precisa que se deje registro del suceso, ya sea como documento de argumentación, informe o memoria. Allí se relaciona el proceso, el recorrido, la metodología y los resultados esperados y logrados, que requieren de una sistematización del proceso. De este modo, la investigación-creación en artes se convierte en un medio de comunicación con los asistentes o partícipes, y con el medio académico, intelectual y cultural. Nos permite teorizar, problematizar y debatir en torno a los procedimientos, mecanismos, sistemas y metodologías que se implementaron en el transcurso de la creación.


Podemos quizás deducir que, desde esta perspectiva, el arte asume medios similares a los que han empleado las ciencias sociales y humanas para establecer sus evaluaciones y resultados. Entonces, la investigación-creación escénica se convierte en una “técnica”7 para resolver preguntas, expectativas e intenciones cuyo origen sea una inquietud estética y que, por sus características, confluye en una obra de arte y un resultado. Productos quizás de la emocionalidad, pero que se argumentan y se justifican desde documentos, registros, obras de creación y testimonios que pueden llegar a constituirse en memoria racional e intelectual.


En este caso, no vale la pena discutir si se le exige a la obra de arte cumplir con una función social, sino cómo el arte puede llegar a permear las estructuras políticas, religiosas, sociales, económicas y culturales. Esto pone al artista en la posibilidad de interlocutar con las ciencias en general desde su campo de conocimiento autónomo, y enriqueciendo la lectura que hacemos de la sociedad. De alguna manera, permite buscar puntos de contacto, complementación, fuga, discordia y de controversia para solucionar el famoso problema de la objetividad o subjetividad, que el investigador científico debe asumir para lograr ser “objetivo”.8


Si construye desde la emoción y el sentimiento, al artista no se le puede pedir una objetividad asociada con la verdad, sino una credibilidad emparentada con la creatividad. En ninguno de los dos casos, ni al científico ni al artista se les exige verdad. En la contemporaneidad, la verdad está más relacionada con la religión y la filosofía que con la ciencia o el arte. En la ciencia sabemos que cabalgamos de verdad en verdad; cada nuevo descubrimiento pone en duda la verdad anterior, así que no hablamos de verdad sino de posibilidad. En el arte, en realidad, la verdad pasa a un segundo nivel frente a la verosimilitud, o sea, aquello que podría ser cierto, y podría no serlo:


La verosimilitud es un concepto ligado a la recepción del espectador, pero que exige al dramaturgo inventar una fábula y unas motivaciones que producirán el efecto y la ilusión de la verdad. Esta exigencia de lo verosímil (según el término moderno) procede de la poética de Aristóteles. […] La obra propia del poeta no es contar cosas que hayan ocurrido realmente, sino contar lo que podría ocurrir. Los acontecimientos son posibles según la verosimilitud o la necesidad. Así pues para el poeta lo importante no es la verdad histórica, sino el carácter verosímil, creíble de lo que narra, la facultad de generalizar lo que anticipa.9 (Pavis, 1998, p. 504)


Es importante saber que el artista genera un vínculo con el participante para que la obra alcance no un nivel de comprensión total, sino un estado emocional y de conciencia sensitiva. Bien puede atravesar por el intelecto, pero está fundamentalmente dirigida a su sensibilidad; por lo tanto, más que el nivel de objetividad, se exploran los niveles de subjetividad y de intersubjetividad. Así se cuestiona la forma de apreciar el arte a partir de la formalidad y del esquematismo, o de la transformación que ha generado en la sociedad y en la colectividad.


Comenzamos a comprender, entonces, que si bien la investigación en artes comparte algunos mecanismos y metodologías con las ciencias, sus objetivos —por llamarlos de alguna manera— son diversos y difieren de los que pretende la investigación científica social y humana. Asimismo, la forma de comunicación pretendida en las artes escénicas es multifacética y no se basa en el antiguo esquema de emisor-mensaje-receptor. Comprende el contexto, el lenguaje empleado, los códigos, los signos y los significados, y sus funciones sensibles. Debemos entender cómo operan, se trastocan, se cruzan y se contaminan el conocimiento, el intelecto, los sentimientos y las emociones.


Si nos remitimos a particularidades, podríamos afirmar que en el teatro la investigación-creación le permite al artista (dramaturgo, diseñador, actor, director o intérprete) tomar cierta posición frente a la tradición clásica, sin desconocerla, y con la posibilidad de transformarla. De igual manera, logra utilizar los materiales y productos que esta ha generado para reacomodarlos y darles nuevas formas, creando desde su propia visión, tanto en lo escénico como en su vida. Solemos afirmar con cierta ligereza que el arte forma parte de las actividades vitales de la humanidad y que todos los seres humanos experimentamos sentimientos y emociones, aunque solo ejercitando una actitud investigativa y creativa adquiriremos la capacidad de transmitirlos intencionalmente a los demás.


Desde el inicio de los tiempos las sociedades se preocuparon por fabricar objetos, que procuró mejorar, y cuando consideró que estaban concluidos, los bautizó para diferenciarlos de los otros, les dio un nombre de acuerdo con su uso, los hizo existir como diferentes a través de la palabra. Con esos objetos transformó su entorno, incidió sobre la naturaleza y así construyó su cultura. Ahí radica la maravilla de la evolución, de los cambios sociales y culturales, y la posibilidad de un porvenir digno, equitativo y justo.


La investigación asociada a la creación no puede entenderse como un acto exclusivo de las ciencias, sino como una de las condiciones de la humanidad, pues es una forma de comunicación explícita que no utiliza únicamente la razón, la inteligencia, sino también la palabra y el lenguaje. En la investigación-creación escénica tienen un papel vital la percepción, los sentimientos, las emociones y la imaginación. La creatividad no se sustenta siempre en una lógica racional; por el contrario, explora el universo cognitivo de las diversas lógicas, y lo hace mediante otras formas de percibir y conocer el universo, que incluyen el inconsciente y el subconsciente.


Los seres humanos tenemos la capacidad y la condición de experimentar desde los sentimientos, pero no todos tenemos la posibilidad de explorarlos desde el arte y de transformarlos en otras formas de existencia. Quizás lo que más nos distancia —y así nos acerca a las ciencias sociales y humanas— es que tenemos una apreciación real y consciente de las cosas y la ponemos en práctica por medio de un ordenamiento natural o cultural, sensible, inteligente y armonioso. A diferencia de lo que ocurre en las ciencias puras, esto no requiere ser corroborado como verdad.


Nadie ignora que el conocimiento es susceptible de ser acomodado, encajado, adecuado, contaminado, condicionado e incluso transformado en algo nuevo o, por lo menos, desconocido hasta ese momento; es lo que sería una obra científica o una obra de arte original. Podemos percibir los objetos tal como son y denominarlo aprendizaje reproductivo. Pero también podemos percibir las cosas de formas distintas a la evidente y presentarlas a los otros bajo un nuevo aspecto, denominándolo imaginación creadora e investigativa. Adquirir mayor capacidad de percibir y transformar elementos, ideas, conceptos y prácticas corresponde a la relación entre investigación y creación.


Lo verdaderamente relevante al vincular la creación con la investigación es el potencial que desarrolla la persona para propiciar el acto creador y no la gran obra de arte. En un sentido genérico, la Academia pone en situación, está en función de permitir el momento para que se dé el proceso creativo; de modo que, además del acto creador, importa cómo el individuo entiende el proceso de investigación que lo lleva a la creación. Por tal motivo, valores como espontaneidad e imaginación, innovación e indagación deberían estar en el centro del conocimiento empírico en toda actividad académica. Serían un punto de anclaje con respecto a las ciencias sociales y humanas, las cuales también requieren de estas categorías para seguir proponiendo un cambio social, político y cultural.


¿El artista debe repetir acciones que no son las suyas? La pregunta tiene validez en la medida en que el que expresa únicamente su visión personal y su experiencia íntima se ve condenado a la endogamia, al ostracismo. Aunque también es cierto que el arte impuesto como modelo ideal a partir de las ciencias sociales y humanas es un obstáculo a la creatividad. Quien se dedica a la perfección absoluta olvidándose de su contexto está condenado a la desaparición, del mismo modo que quien se dedica a la exposición excesiva de su obra está condenado a la corrupción. Y aquí la relación entre arte y ciencias sociales y humanas cobra un significado preponderante:


La investigación fundamental sobre el teatro impone ciertas distancias respecto al objeto estudiado, una disponibilidad intelectual e institucional para llevar a cabo una encuesta profunda sobre un aspecto particular de la actividad teatral. […] Sin embargo, la investigación no concierne únicamente a los especialistas y a los eruditos: cada artista debe resolver por sí mismo una serie de cuestiones prácticas que le son planteadas por su situación en el teatro; a fortiori, el director de escena, el dramaturgo-consejero literario, el profesor encargado de redistribuir, y organizar los saberes de la ciencia teatral.10 (Pavis, 1998, p. 259)


Lo que Pavis (1998) nos sugiere como creadores es desarrollar la capacidad de escrutar, verificar, contaminar, analizar y reflexionar por nosotros mismos, y no depender de los análisis que se han realizado desde las ciencias sociales. Si bien esos análisis y estudios aportan, es necesario investigar personal y libremente. En suma, es preciso no someterse ni plegarse al conocimiento científico. No significa que se desconozca el aporte de otras disciplinas y mucho menos las contribuciones de grandes investigadores sociales, sino que no se les puede estudiar, ver y entender como verdades absolutas. La investigación-creación es lo más lejano a una verdad incuestionable porque, en parte, se trata de poner en duda lo existente.


En una sociedad equitativa, democrática, participativa y decisoria, la creación es sinónimo de libertad. Quizás estemos lejos de ese modelo de sociedad, pero al estudiar la naturaleza de la creatividad y su función pedagógica, el investigador cuestiona los estrechos esquemas de los determinismos culturales, sociales, económicos, políticos y artísticos, y se acerca a esa posibilidad. Es esencial evidenciar y potenciar los fundamentos sociales de la creación y la investigación para definir su papel social y cultural. La creación encaminada resueltamente hacia el porvenir, hacia el futuro de la sociedad, permite ver en el arte las realizaciones y concreciones de los deseos y anhelos sociales e individuales: propicia un espíritu de ruptura con lo impuesto, con lo evidente, y cuestiona profundamente el sentido y el lugar común.


La función primordial de la creación relacionada con la investigación es guiar la transformación de la obra de arte efímera y ponerla en constante re-creación o re-interpretación. Así podrá ubicarse socialmente en un lugar de re-unión, participación, comunión y experiencia creadora social y colectiva, respetando al mismo tiempo, en cada persona, los rasgos de su propia identidad. Pero, ¿por qué es fundamental indagar nuevas metodologías en la investigación escénica? Porque estamos en un medio donde es preciso analizar cómo evoluciona y se transforma el conocimiento escénico contemporáneo, cómo cambia, qué variaciones registra la escena y cómo se han consolidado en la actualidad las metodologías sobre la transmisión de conocimiento.


Se trata de revisar las modificaciones de la práctica y la teoría en cuanto a las metodologías y, principalmente, a la aplicación de nuevos conceptos y técnicas, y analizar cómo se modifican los estudios de esos mecanismos y caminos. Este será un aporte para los hacedores del teatro y los formadores y académicos de las artes escénicas contemporáneas. Asimismo, creará vínculos básicos con las ciencias, en particular con las ciencias sociales y humanas (filosofía, sociología, antropología, etnografía, etnología, arqueología) y las ciencias de la comunicación (epistemología, lingüística y semiología), que han servido de soporte teórico y fundamentación conceptual y pragmática a las artes (en especial a las escénicas).


B. Artes escénicas y etnografía


Por extraño que parezca, si entendemos el conocimiento artístico como autónomo, podemos establecer diferencias y comparaciones con respecto al conocimiento científico social. Desde hace algún tiempo se han estado planteando las teorías de las crisis: crisis del método y las metodologías científicas; crisis del objeto y la objetividad; crisis de la representación y, con esta, la crisis de la interpretación. La crisis del método y de las metodologías derivadas del positivismo y del formalismo científico se pone en duda en la medida en que no siempre sigue los pasos de describir, traducir, explicar e interpretar. Tenemos la opción de no aplicarlos como etapas sucesivas de recolección y análisis de los datos. Para las artes —e incluso para las ciencias puras y sociales—, puede resultar extremadamente rígido seguir esta ruta como si el proceso metodológico estuviera dividido en fases discontinuas y fuese una secuencia de actividades en una rueda del engranaje, que se lleva a cabo en distintas sesiones de una fábrica.


En el caso de las artes escénicas, se pueden seguir esos cuatro pasos. Su orden y aplicabilidad varían según los intereses de quien realiza la obra creativa: se puede comenzar por describir, que actualmente se entiende como narrativa, y luego interpretar, que en el teatro clásico se concibe como representación. Explicar puede formar parte de lo que llamaríamos la memoria o el informe; y traducir sería parte de lo que a posteriori realizan los participantes (público, espectadores, asistentes o testigos); es decir, repensar el suceso escénico. Por supuesto, esta es solo una proyección de una de las posibles rutas.


La crisis del objeto como elemento de estudio se pone en duda, sobre todo, cuando se relaciona con el criterio de objetividad. Constantemente surge la pregunta: ¿qué significa ser objetivo?, y solemos entender que, en las ciencias sociales, es el sujeto el que determina la objetividad. Ese sujeto estudia y analiza al objeto, aplicando la sucesión de pasos (describir, traducir, explicar e interpretar), algo que tienen en común las metodologías de las ciencias sociales y humanas. En el formalismo científico, al sujeto se le niega la posibilidad de convertirse o de asociarse con el objeto de estudio. Solo en las tendencias más avanzadas de la investigación científica, a este se le pide y se le permite entrar en relación con el objeto; en algunas ocasiones, se consiente que él mismo se convierta en objeto de estudio.


En las artes escénicas, por tratarse de un suceso vivo y activo, la opción es que el sujeto forme parte del objeto de exploración; es él quien se expone en público. Por supuesto, existe la figura del teatrólogo, que analiza desde afuera el suceso. Pero, en términos generales, en la investigación-creación escénica el sujeto forma parte del acontecimiento escénico. Esta tendencia puede ser aplicada inclusive en las ciencias sociales, como lo explicaron Velasco y Díaz (1997) en los años noventa:


Pero la crisis del objeto —es decir, la globalización acelerada a escala planetaria, que absorbió a los ‘primitivos’ en procesos de colonización modernización y marginación— difuminó los límites del objeto de la antropología, de modo que llegó a hacerse evidente que todas las sociedades humanas pueden ser ‘otras culturas’ para la perspectiva antropológica. La percepción de la diferencia cultural se hace vivencia en el trabajo de campo, que puede ser complementado con una modalidad más de encuentro inter-cultural.11 (p. 42)


La crisis de la representación en las ciencias sociales parte del criterio de que ya no es el investigador el que hace una descripción detallada de la cultura en la que realiza su trabajo de campo; es decir, su sola representación no es confiable. En el pasado, eso ocurría porque se tenía la idea de que quien portaba el conocimiento era el investigador, pero esa tendencia fue cuestionada desde los años ochenta. Es así que el trabajo de campo tradicional es reemplazado por la nueva etnografía, donde el investigador no es el sujeto de investigación y la cultura investigada no es su objeto de estudio. El cambio conlleva que las imágenes se presenten desde otra perspectiva: ya no desde el que describe, traduce, explica e interpreta, sino desde el que vivencia; no se trata de una representación de la cultura, es más bien un acto de participación social y cultural en el que el investigador desempeña un papel similar al del docente o mediador.


Es desde esta posibilidad que hoy en día comienzan a adelantarse las investigaciones en artes escénicas. No se representa una sociedad, se presentan sucesos, acontecimientos, hechos históricos y vivencias. De alguna forma, la posibilidad convierte la investigación en experiencial y la relaciona con la propia vida de quien participa en el suceso. Los partícipes son el resultado de la exposición directa de los hechos, de situaciones que les permiten involucrarse, vivir y poner sus emociones y sentimientos en funcionamiento del hacer. Por esta razón, en las ciencias sociales y humanas cobran importancia actividades como la artística y la lúdica, en las que los acertijos y los juegos se convierten en estrategias de creación. Aparece de nuevo la idea de la creación, ya no como la acción privativa y exclusiva del Verbo Divino, sino como la posibilidad de las transformaciones de la materia, el conocimiento, el pensamiento y los sentimientos en valores, productos, mercancías y emociones.


En las artes se puede apreciar este proceso en la transformación en obras estéticas; en el teatro, en textos dramáticos, en puestas en escena y en montajes teatrales, que si bien fueron fáciles de definir hasta finales del siglo pasado, ahora atraviesan por la mutación de algunos de sus componentes. La representación escénica, el personaje y la situación dramática se están transformando. Estudiosos e investigadores como Pavis (2016) opinan, en consecuencia, que en la contemporaneidad es difícil definir la obra teatral:


No es tan fácil definir la obra teatral o performativa, y ni siquiera precisar sus límites o fijar su identidad, pues el objeto varía considerablemente: texto dramático, simple guion, representación, serie de obras de un mismo artista, puesta en escena, acontecimiento, actividad socioartística, campo mediático. Cuando más será posible precisar que la obra es siempre el resultado de un trabajo colectivo, de una fabricación más artística que artesanal que aporta valor agregado, que problematiza lo que de otro modo, resultaría una simple producción, pero ahora se convierte en una producción estética. (p. 218)


Es sugestivo percibir que, con el cuestionamiento de los modelos científicos sociales, se da la posibilidad del surgimiento de nuevas formas de aprender, analizar y aplicar el conocimiento, y que el arte y el teatro son grandes beneficiarios de este proceso. El universo mismo de la teatralidad se ha extendido a dimensiones insospechadas. Lo que denominábamos teatro hoy es imposible de delimitar, de ahí que sea más preceso hablar de artes escénicas. Bajo ese nombre podemos ubicar el performance, el nuevo circo, el equilibrismo, la instalación, el pasacalle, el happening, el malabarismo, la acción directa, el acontecimiento y, en algunas ocasiones, el teatro como suceso autónomo (aunque este debería ser considerado como una categoría separada para poder analizarlo con propiedad).


El teatro clásico, dramático o convencional, también entró en crisis, o quizás atraviesa por una de las muchas transformaciones que ha experimentado durante su existencia. Y así como la representación de la sociedad experimentó una crisis y ya no es posible creer que un científico social tenga todos los elementos para describir a cabalidad una cultura, la representación escénica entró en conflicto consigo misma. Como sabemos, ya no solo hablamos de representar “por medio de la mímesis” una situación y un personaje, también aceptamos la presentación de un actor, una persona o un actuante que, sin el recurso de la transformación en personaje, nos narra, nos cuenta, nos involucra y nos pone en situación de participación. Esto sugiere que el personaje teatral entró en crisis. Y es verdad: el personaje está en una de sus grandes transformaciones, y no es bien visto por algunos autores. Denominan al actuante “figura”, “carácter”, “presencia”, “entidad parlante” o “persona que realiza una acción”, lo que niega al personaje de alguna manera.


En ese marasmo de mutaciones es atractivo pensar que se le está dando un “golpe de estado” al personaje y que es inevitable su desaparición, así como la de su ámbito de movilidad en un mundo ficcionario y de irrealidad. Parece que la tendencia es crear artes de participación verdaderas, pero —como he anotado— la verdad no es tarea del arte, lo es la verosimilitud; el arte no se nutre de verdad sino de credibilidad:


Sin embargo, la perspectiva de un golpe de estado —refiriéndonos al personaje— se hace cada vez más seductora, pero, una vez asegurado el imperio casi absoluto de la imagen sobre el escenario, amenazado de muerte el personaje y expulsado el autor o reducido al papel de comparsa, no está muy claro que sepamos todavía a beneficio de quién y para hacer qué.12 (Abirached, 2011, p. 18)


No podemos olvidar que en los inicios del teatro la persona es la máscara y eso nos informa de los orígenes del personaje. Detrás del personaje está la persona, y si en algún momento del proceso tiende a perder su identidad, no ha perdido nunca su capacidad de comunicar. De modo que el elemento fundamental del hecho escénico no es el personaje, sino la comunicación13: por medio de un signo, un símbolo o una acción ofrece al espectador, partícipe, público o asistente una realidad desemejante a la vida diaria. Y esto ocurre en la obra de teatro, el performance, el happening o la instalación, sea mediante la representación o la presentación.


Los humanos nos hemos vinculado a nuestra cultura a través de representaciones; es más, somos humanos gracias a la representación que hacemos de la naturaleza o de nuestros semejantes. Esta es una idea política, cultural y social de gran importancia y está en el centro de la configuración misma de la sociedad; es así que la representación es el terreno donde se ejerce la política. Cuando se pone en duda esta re-presentación, lo que en realidad se busca es cuestionar cómo hemos sido gobernados y cómo ha operado el poder en nuestras culturas.


Es paradójico que los momentos históricos en los que se ha establecido con mayor fortaleza la re-presentación política sean aquellos en los que más se refuerzan las presencias del poder como imposición y emergen los movimientos seguidores de la verdad, con la pretensión de imponerla a toda costa. Esta verdad puede ser filosófica, política, religiosa, científica e incluso artística. Y, cuando digo que es extraño, me refiero al hecho de que actualmente se cuestiona la representación para instalar la presentación; esta reivindica a la “presencia” real del actuante, no al personaje. Así se refuerza la idea de lo presencial, estableciendo otro vínculo singular entre presencia y verdad, que es precisamente lo que ha marcado el comportamiento de la cultura logocéntrica14, exigiéndonos que nos ubiquemos en el territorio de la verdad.


No es de extrañar que optemos por cuestionar esos procedimientos. Consideremos que la etnología, en principio, era el estudio racional de los pueblos “primitivos”, y se transformó en antropología, que en términos generales es el estudio del hombre o la humanidad. Esta, a su vez, ha derivado en etnografía: la descripción, explicación e interpretación de las culturas, su diferencia y su diversidad, lo que nos permite hablar de observación participante, historias de vida o narratologías. Así también, el llamado trabajo de campo nos conduce a la posibilidad de la investigación en artes y a la indagación en artes escénicas en temas como la presentación y la representación. Sus formas de adaptación —gústenos o no— se convierten en campos de acción política. Al respecto, nos acogemos al planteamiento de Diéguez (2014):


La representación es siempre un campo para el ejercicio de lo político, y su análisis más que discutir la sustitución del término —lo que sería el derrocamiento del viejo rey para imponer otro— debería implicar una deconstrucción, un desmontaje del uso tradicional del concepto. Sin embargo, esa deconstrucción resultaría vana “si llevase a algún tipo de rehabilitación inmediata, de la simplicidad originaria, de la presencia sin repetición ni delegación.15 (p. 184)


Ahora bien, esos debates desde la antropología sobre la representación, el método y el objeto son los que han permitido el surgimiento o aceptación de otros campos del conocimiento. Entre ellos el arte y las artes escénicas se han perfilado como los espacios donde la diferencia tiene su facultad de desarrollo. La contemporaneidad admite con beneplácito la mirada hacia el otro, el reconocimiento de la diversidad y, principalmente, la posibilidad de hacerse visible; esto es, ser tenido en cuenta y ser asumido como un interlocutor válido, con una identidad, un propio cuerpo de conocimiento, una posibilidad real de evolucionar en la sociedad y plantear una alternativa hacia el futuro.


C. La provocación de la investigación en artes escénicas


Como se he planteado, la contemporaneidad abrió el espacio para el desarrollo y el reconocimiento de la investigación-creación en artes escénicas. Los debates comenzaron incluso antes de su instalación como campo autónomo de conocimiento, lo cual posibilitó su cambio constante y su proyección hacia el futuro. Pero, ¿por qué es importante establecer en lo académico parámetros de investigación-creación en artes escénicas? La primera respuesta inmediata es que la universidad es el campo ideal para la investigación, y desde hace más de cincuenta años las artes escénicas decidieron que también sería un territorio donde tendrían una posibilidad de desarrollo. Aunque parezca extraño, es desde allí donde se las niega, pero también se las considera una forma de conocimiento autónomo.


Entonces, ¿en qué metodologías se debe sustentar esta investigación-creación? Como hemos visto, la metodología entró en una crisis que derivó en nuevas metodologías interdisciplinarias, construyendo otras miradas del concepto de método, y diversificando las interpretaciones. Adicionalmente se ha dicho que el objeto fue cuestionado o que —al menos— la relación objeto-objetividad fue debatida. De igual manera, nuestro objeto de estudio, que es el teatro, ha variado y muchos de sus componentes tienden a transformarse: el texto dramático ya no conduce los hilos de la puesta en escena; lo que llamamos personaje teatral se va convirtiendo en varias alternativas; el sentido de representación es puesto en duda, incluso el conflicto ya no es el tema central del montaje teatral.


Queda claro que ya no se trata de implantar la certeza de los acontecimientos, describir una sola posibilidad de la realidad, instalar un nuevo sentido de la objetividad artística y menos aún creer que el arte y el teatro se pueden convertir en una verdad irrefutable. Sabemos que eso comienza a ser relativo y que, más bien, se abre un abanico de posibilidades que le permiten al investigador-creador situarse frente a los fenómenos que quiere indagar o vivenciar, procurando comprender el quehacer artístico como una forma de conocer su mundo y de descifrar su entorno. Es otra posibilidad de formalizar nuevos conocimientos o conocimientos implícitos que han venido cambiando, mutando o contaminándose.


Lo anterior plantea un problema central: en ningún caso, se trata de que allí donde el científico ve un teatro, el artista vea un paraíso. Consiste en establecer que la realidad que cada uno proyecta en su conocimiento es consecuencia de una serie de procesos cognitivos y sensitivos, que son el resultado de las diversas re-presentaciones mentales y emocionales de aquello que se percibe. Por lo tanto, el teatro o el paraíso al que se hace referencia son la re-presentación mental, corporal y sensitiva del espacio real o ficcional, y no el espacio físico como tal.
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